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En el contexto del paradigma dramático que conduce a la madu-
rez del teatro calderoniano, la comedia mitológica participa del auge
del teatro de corte en la España del siglo XVII y se caracteriza por te-
ner una naturaleza plurisignificante, ya que su estructura puede con-
siderarse como la perfecta unificación de diferentes lenguajes artísti-
cos1, además de basarse en un conjunto de códigos dramáticos
comunes tanto al universo de la dramaturgia calderoniana como a la
1 Sobre esta caracterización de la comedia mitológica calderoniana ver Gentilli,
1991, pp. 23-24.
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de su tiempo2. En efecto, Calderón se conformó con escribir sus co-
medias mitológicas según los códigos dramáticos establecidos por las
convenciones del género; en estas obras, aunado al cuidadoso e in-
gente despliegue del aparato escénico3, se encuentra también su fun-
damento ético y filosófico, puesto que la dimensión alegórica, el sig-
nificado didáctico y la moralidad representan el núcleo ideológico
esencial de estas piezas, junto al propósito serio que está al lado de su
componente político y se manifiesta en el valor celebrativo de la rea -
leza4.
Se suele fechar la composición de La fiera, el rayo y la piedra entre
1651 y 1652; en ocasión del cumpleaños de la reina Mariana de Aus -
tria, segunda esposa de Felipe IV, la obra se estrenó en el Coliseo del
Buen Retiro en el mayo de 1652, probablemente con el título de Las
durezas de Anajarte y el Amor correspondido5. La elaboración temática de
la comedia se realiza a partir del principio de variedad, pues Calderón
mezcla más fábulas y personajes mitológicos aun consiguiendo man-
tener la unidad de su obra y el perfecto equilibrio de las partes que
la constituyen6. El libre manejo de las fuentes, su transformación e in-
cluso la inserción de elementos nuevos confluyen en una narración
mítica finalizada a la creación de un espectáculo teatral que sigue ba-
sándose en los esquemas característicos de la comedia calderoniana,
sobre todo en lo perteneciente a la organización típica del enredo,
puesto que, como subraya Egido, la representación de La fiera sugiere
una lectura articulada en varios niveles que confluye en el principio
de la armonía que triunfa sobre los conflictos, pues el desenlace final
corresponde al restablecimiento del orden7.
82 LAVINIA BARONE
2 Como no es este el lugar para analizar detalladamente las características esen-
ciales, las formas y las modalidades a través de las cuales se fue desarrollando la co-
media mitológica calderoniana dentro del marco más amplio del teatro cortesano, se
remite a los estudios de Arellano 2001, Chapman, 1954 y Díez Borque, 2003.
3 Sobre el uso de recursos escénicos para la representación de las comedias mi-
tológicas calderonianas ver Maestre 1988. Para un desarrollo del asunto inherente a
los significados simbólicos e ideológicos de la perspectiva teatral que caracteriza la re-
presentación de piezas cortesanas ver Amadei Pulice, 1991, y Neumeister, 1989.
4 Greer, 1989.
5 Sobre las representaciones de la obra y sus variantes ver Egido, 1989b.
6 Para un recorrido de las fuentes de las que Calderón sacó temas y personajes
para su comedia ver Egido, 1989a, pp. 53-63, y Valbuena Briones, 1965, pp. 336 y ss.
7 Egido, 1989a, pp. 54-56.
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La inserción de fábulas mitológicas obedece a dos asuntos muy co-
nocidos de la tradición clásica: por un lado, el tema del destino des-
pliega el problema de la intervención de los dioses en la vida mortal
y la lucha entre voluntad divina y deseos humanos, cuyo símbolo en
la escena puede reconocerse en la representación de las Parcas, y por
otro aparecen el asunto del enamoramiento y su relación con el tema
de la dicotomía entre amor rechazado y amor correspondido, esceni-
ficada a través del feroz enfrentamiento entre Cupido y Anteros.
Ciñéndonos a la readaptación de los mitos, es importante esbozar
los aspectos básicos que caracterizan el contexto y los modos de di-
fusión de la tradición mítica en la España de la edad áurea8. Ya a par-
tir del siglo XVI, con la Genealogía de los dioses paganos de Boccaccio,
todos los repertorios mitológicos solían servirse de la alegoría como
elemento básico de interpretación, sometiéndose a los principios mo-
ralizantes de la tradición hermenéutica; entre ellos, destacan El libro de
las diez cuestiones vulgares del Tostado, La filosofía secreta de Juan Pérez
de Moya y el Teatro de los dioses de la Gentilidad de Baltasar de Vitoria.
En la labor dramática de Calderón, dichos tratados representaban obras
de consulta donde encontrar argumentos y personajes ya sometidos a
un complejo tratamiento interpretativo a través de la alegoría, lo que
constituía un punto de partida fundamental para la transmisión de ide-
as filosóficas, religiosas y morales. Al lado de estas obras —que se ins-
criben en la larga tradición de los compendios mitológicos9— en la
España del Siglo de Oro, las Metamorfosis de Ovidio gozaban de una
larga difusión que se remontaba a los Ovidios moralizados de proce-
dencia medieval10.
El uso de la mitología clásica en la fiestas calderonianas es funcio-
nal a la construcción del espectáculo, pues el libre manejo de las fuen-
tes no solo permite disfrutar las referencias a fábulas y anécdotas co-
nocidas por el público, jugando con su manipulación, sino que cumple
también con el deber de alabanza y exaltación del poder, lo que cabe
dentro del oficio de cada dramaturgo de corte tal y como era por en-
tonces Calderón11. Además, el espectáculo de las comedias mitológi-
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8 Ver Álvarez Morán, 1976; Cossío, 1952; y Ponce Cárdenas y Colón Calderón,
2002.
9 Álvarez Morán e Iglesias Montiel, 1998.
10 Álvarez Morán, 1977.
11 Ver Greer, 1991.
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cas se basa en un fondo ideológico cuyo origen se remonta a la es-
tratificación de significados simbólicos y alegóricos que la tradición
solía atribuir a la realeza y a sus representantes en el mundo.
La continua experimentación teatral que caracteriza la dramatur-
gia calderoniana afecta también a la construcción del papel risible y
sus diferentes inserciones en obras que pertenecen a géneros diferen-
tes; por estas razones, es fundamental analizar la presencia del elemento
cómico dentro del sistema dramático que regula la construcción de la
comedia mitológica calderoniana. Ateniéndonos a la presencia y a las
formas de la risa en este marco dramático, es importante recordar que
existe una «fuerte presencia de ingredientes burlescos, cercanos a la
comedia de disparates y a los modelos de carnaval, que se integran,
bien en el complejo del espectáculo cortesano, bien en la misma co-
media»12; el ambiente palaciego pues permite a la comicidad expre-
sarse dentro de unas fórmulas que por un lado no excluyen incluso
los aspectos más burdos y violentos de la expresividad verbal y cor-
poral, y por el otro admiten la ingeniosidad jocosa, los momentos lú-
dicos, la risa festiva y la burla como elemento fundamental que con-
sigue desencadenar la acción dramática y a veces construir una
espectacularidad capaz de expresarse también en cuadros de comici-
dad autónoma que subrayan la importancia estructural de la risa den-
tro de las dinámicas de la representación, produciendo la ruptura de
la tensión dramática13.
Ciñéndonos al tema de la comicidad en La fiera, el rayo y la piedra,
se van a analizar las principales funciones dramáticas desarrolladas por
los personajes cómicos de la obra, y sobre todo se examinará su pe-
culiar conexión con el fenómeno del rabajamiento y de la vulgariza-
ción del mito. Lo primero que destaca en la pieza es la proliferación
de la graciosidad, ya que el complejo sistema de los personajes que
caracteriza su construcción dramática se fundamenta también en la
función trimembre de los graciosos que aparecen en la escena, Pasquín,
Brunel y Lebrón, cuya naturaleza risible se manifiesta ya a partir del
nombre, según un recurso bastante clásico de la comedia áurea.
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12 Arellano, 1998, p. 73. 
13 Sobre el despliegue de la comicidad y la tendencia burlesca en el teatro cor-
tesano de la época ver Urzáiz Tortajada, 2006, pp. 11-13.
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Con respecto a la relación entre la construcción dramática de los
graciosos y su interacción con el asunto mitológico de la pieza, des-
taca la función de degradación de la perspectiva reverencial hacia las
divinidades y sus manifestaciones, actitud expresada por los persona-
jes principales de la comedia y burlada por la ironía irrisoria de los
graciosos. Este rebajamiento de temas y contextos graves al nivel de
lo cotidiano y terrenal entra en la connotación tradicional del papel
cómico; las intervenciones ridículas representan el contrapunto bur-
lón y descarado de lo maravilloso y extraordinario, cualidades que per-
tenecen a la esfera del mundo divino y que el dramaturgo manipula
a través de la parodia y de la vulgarización. La construcción de este
personaje sigue las pautas de la codificación tradicional, y se expresa
a través del típico antiheroísmo que contrasta la grandiosidad y el va-
lor de los protagonistas, o con la caricatura de circunstancias graves y
expresiones sublimes por medio de recursos lingüísticos cuya inge-
niosidad verbal se funda en los presupuestos lógicos de la agudeza y
del discurso ridículo14.
Para explicar las modalidades de inserción de los personajes cómi-
cos y sus relaciones con el mundo de la mitología y sus manifesta-
ciones en La fiera, vamos a centrarnos en algunos episodios significa-
tivos del drama y que están relacionados con sus motivos principales,
es decir el tema del destino y la dimensión conflictiva del amor. En
su aparición en la comedia, las Parcas anuncian el nacimiento de
Cupido como la mayor ruina del mundo, que para los protagonistas
va a ser fiera, rayo y piedra, enigmática explicación que tomará senti-
do al desarrollarse la acción. Las palabras de Lebrón y Brunel antici-
pan la aparición de las Parcas. Esta tradición mitológica tan arcaica,
difundida a través de la Teogonía de Hesíodo (vv. 211-222), la República
de Platón (X, 14-16) y la Eneida de Virgilio (X, 814), sigue perdu-
rando en los discursos divertidos de los graciosos, aunque adquirien-
do una faceta burlona que cumple con la función de degradación de
la perspectiva reverencial hacia las divinidades.
LEBRÓN ¿Adónde que nos hallamos
dijo esa señora bestia?
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BRUNEL ¿No lo oyes? A los umbrales
de las Parcas.
LEBRÓN ¿No son esas
unas beatas que, hilando
siempre, nunca echaron tela
y con ser tan hacendosas,
jamás hacen buena hacienda?
(I, vv. 255-263)15
La alusión a la iconografía clásica de las Parcas le permite a Calde -
rón construir la comicidad de sus personajes, ya que la mirada burlo-
na y utilitaria de los graciosos ignora el aspecto sagrado de una acti-
vidad tan misteriosa e imprevisible y rebaja la dimensión mitológica
a lo cotidiano, pues solo se fija en sus consecuencias más pragmáticas.
En la perspectiva material y terrenal de los graciosos, el trabajo de las
Parcas no tiene provecho, puesto que no consigue producir nada por-
que van hilando y cortando al mismo tiempo sin que de esta activi-
dad consigan sacar las telas. Como ya apuntó Egido, la imagen de es-
tas divinidades tiene cierta semejanza con el cuadro de Las hilanderas
de Velázquez16, sobre todo por sus conexiones con ámbitos degrada-
dos y brujeriles, según una perspectiva «celestinesca» que relaciona el
punto de vista de los graciosos con el de Ángel del Campo, quien
considera a ese lienzo como una representación de la «alcahuetería
como actividad provechosa»17. En efecto, así reaccionan los tres al mi-
rar las divinidades intentas a hilar:
PASQUÍN ¡Qué miedo pone el mirarlas!
BRUNEL ¡Y qué temor causa el verlas!
LEBRÓN A cuál temor y a cuál miedo
es mayor, hago una apuesta.
LOS DOS ¿Tanto te parece el tuyo? 
LEBRÓN Tanto, que con ser tan puerca
de las Hileras la calle,
tomara estar ahora en ella,
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15 A partir de ahora, todas las citas procedentes de la comedia se refieren a su edi-
ción al cuidado de Egido, 1989.
16 Egido, 1989, pp. 37-42.
17 Ángel del Campo, 1983, p. 9.
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a trueco de no estar en
la gruta de las Hileras.
(I, vv. 317-326)
Estos versos revelan la esencia de la construcción dramática que
caracteriza a los tres personajes, a partir de las marcas tradicionales del
papel cómico: así, la alusión a la apuesta hecha por Lebrón nos per-
mite colocarlo en la dimensión lúdica de lo cotidiano y dentro de un
universo existencial centrado en la búsqueda continua del provecho.
Además, el recurso al chiste y al juego lingüístico permite trocar los
nombres de Parcas y «puercas», pero sobre todo el rebajamiento de la
perspectiva mitológica de la fábula al nivel popular de los barrios de
Madrid, una realidad ordinaria que corresponde a la calle de las
Hilanderas, tal y como la representó Velázquez en su cuadro. A través
del valor visual de la palabra teatral, Calderón incluso consigue pre-
sentar a los espectadores los lugares más ínfimos de las clases bajas,
pues utiliza un recurso retórico que traduce la incursión de los espa-
cios subalternos en la dimensión sublime de la sacralidad que corres-
ponde al mundo de la realeza. La actitud desmitificadora del gracio-
so cumple con su función dramática sobre todo por lo que se refiere
a la temática del enamoramiento y a los aspectos conflictivos del amor:
efectivamente, el joven semblante de Cupido se presta muy bien a las
burlas irreverentes de los graciosos que aprovechan la ocasión para
reír se de la actitud presuntuosa del dios: 
LEBRÓN Quitad de ahí, que es un rapaz
que apenas sabe a la escuela
y es, oliendo a las mantillas,
muy bello para ser fiera,
muy tibio para ser rayo,
muy blando para ser piedra.
(I, vv. 501-506)
Todo el mundo recuerda la iconografía clásica que la tradición ha
mantenido durante siglos para representar a Cupido: sin hacer refe-
rencia a todas las fuentes, será suficiente conformarnos con los nu-
merosos Emblemas de Alciato para identificar al dios como un niño
alado, con arco y flechas, cuyas armas son capaces de someter a cual-
quiera, pues su poder llega a rendir hasta a los más fuertes. En estos
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versos, Lebrón se burla del semblante del dios hasta ridiculizar su edad
tan tierna a través de alusiones groseras al olor de su mantilla. Las re-
ferencias a elementos indecentes y escatológicos es una de las carac-
terísticas más frecuentes en los personajes risibles ya que, como teo-
rizó Bachtin, la cultura cómica popular sobre la que se funda su
construcción dramática, se alimenta de todas las expresiones del «rea-
lismo grotesco»18. Tanto en la representación de las Parcas como en la
de Cupido, puede apreciarse el uso de un mecanismo paródico con
respecto a la perspectiva ideológica relacionada con el mito, pues la
profanación de lo sacro a través de la libertad expresiva llega a veces
incluso a caricaturizar los atributos y el aspecto de las divinidades.
Asistimos entonces a la transposición de los valores institucionales
transmitidos por el mito a un nivel «bajo», material y pragmático que
se remonta a las raíces carnavalescas del lenguaje cómico que consi-
gue realizar el rebajamiento del mito según los principios de la lógi-
ca del mundo al revés. Así el materialismo se contrapone a la abstrac-
ción idealista que corresponde al sistema de los valores oficiales, puesto
que el lenguaje cómico funciona como principio que permite la
emancipación del dogmatismo religioso y de la oficialidad institucio-
nal. Gracias al perspectivismo dialógico se realiza, por lo tanto, la rup-
tura de la perspectiva unívoca y la abertura a la multiplicidad de los
puntos de vista.
La parodia del enamoramiento a través de su vulgarización por el
gracioso constituye un recurso escénico muy frecuente, sobre todo
cuando la representación del amor y de las relaciones entre damas y
galanes se caracterizan como expresión codificada de las costumbres
cortesanas y de sus convenciones dramáticas. En las comedias mitoló-
gicas, el fundamento divino del enamoramiento adquiere más fuerza
e importancia, puesto que tanto su función dramática como su pre-
sencia logran un grado máximo de abstracción gracias a la interven-
ción de los dioses mitológicos, cuyo mundo llega a entremezclarse con
el humano y cuya participación constituye un recurso escénico y die-
gético fundamental. Nos encontramos con una temática muy rica de
pretextos para ser ridiculizada y parodiada por el gracioso, lo que en
efecto sucede también en esta comedia, donde la presencia de tres di-
vinidades vinculadas al amor (Venus, Cupido y Anteros) bien se pres-
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ta a la representación de un conflicto sentimental cuya tripartición en-
tre las parejas protagonistas se refleja en la función trimembre de los
graciosos.
Al cerrarse el acto primero, Cupido realiza su venganza dando lu-
gar a un conflicto amoroso que envuelve a las tres parejas y que así
comenta Lebrón:
¿Cuánto va que me enamoro,
según suelto el amor anda,
que es peor que el diablo suelto?
(I, vv. 1260-1262)
En su parlamento burlón, el gracioso ridiculiza el enamoramiento
repentino de los demás por efecto de alguna potencia demoniaca re-
lacionada con el amor, lo cual tiene cabida en el antiguo mito de
Cupido, cuya fuerza irresistible se origina en la incapacidad de los se-
res humanos de reprimir la pasión. Más interesante resulta el punto
de vista humorístico de Lebrón respecto a las raras manifestaciones de
inquietud y tormento de Pigmalión, que en su opinión son efectos
de esa enfermedad tan peculiar que es la locura de amor, algo que él
también siente pero que describe a su manera a partir de las palabras
de su amo:
[… ]esa inquietud que tienes
Es como otra que yo tengo.
Desde aquel infausto día
(¡quién le borrara del tiempo!)
que en la fragua de Vulcano
nos vimos todos revueltos,
también tengo yo mi poco
de no sé qué que le siento
no sé donde y no sé cuándo
le he de aplicar el remedio.
(II, vv. 1636-1675)
Las palabras del gracioso representan una burla de toda la casuísti-
ca de amor y sobre todo de su transposición lírica a través de recur-
sos lingüísticos, temáticos y expresivos convencionales que se encua-
dran tanto dentro del marco literario y filosófico del conocido tópico
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neo pla tónico del enamoramiento, como en el ámbito de su represen-
tación dramática en el teatro áureo19. Lebrón mantiene la misma ac-
titud paródica hacia los efectos del enamoramiento durante toda la
comedia, llegando incluso a la paradoja, como en el caso siguiente,
donde Calderón inserta al gracioso en el contexto dramático de un
diálogo con cuatro mujeres que, aunque construido sobre los presu-
puestos temáticos del amor cortés, se sirve de su rebajamiento ridícu-
lo y consigue provocar la risa no solo por su carácter absurdo sino
por desvelar los mecanismos convencionales que sustentan este topos.
Destacan la ingeniosidad verbal y el uso de la ambigüedad, dos re-
cursos que responden al propósito de contrastar con el estilo lírico y
apasionado que suele connotar las palabras de los enamorados:
LEBRÓN […] ¿sabránme decir ustedes
porque me importa saberlo,
cuál de ustedes cuatro es
una dama a quien yo quiero,
como cosa de perder
por ella el entendimiento?
Porque yo bien sé que es una,
más qué una es, no sé.
ISABEL ¡Bien nuevo
estilo de declarar
un galán su sentimiento!
LEBRÓN Cada uno se declara
como puede.
(II, vv. 1938-1948)
La caricatura hecha por Lebrón está escenificando una parodia del
enamoramiento, rebajando las formas y los conceptos del diálogo amo-
roso al nivel burlón que caracteriza el lenguaje del gracioso. Además,
puede apreciarse el recurso a la ironía metateatral que se funda en el
concepto de «melancolía» como enfermedad del alma y que se ma-
nifiesta en la referencia ingeniosa a las palabras pronunciadas por Fénix
90 LAVINIA BARONE
19 Sobre el tratamiento del tema del amor en el teatro cortesano español del si-
glo XVII, se remite a Sabik (2001), quien analiza este aspecto en los dramaturgos de
la escuela calderoniana.
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en El príncipe constante, «Solo sé que sé sentir, lo que sé sentir no sé,
que ilusión del alma fue» (I, 53-55)20.
Asimismo, a la pregunta de Laura sobre cuáles efectos de amor
Lebrón piensa tener, contesta el gracioso: 
En que ando más
limpio, en que hablo más discreto
que solía, y en que traigo
una hipocondria acá dentro
en traje de cosicosa
que la siento y no la siento.
(II, vv. 1952-1957)
La clave para entender el sentido más profundo y humorístico de
estas palabras reside en la construcción convencional del papel risible
tal y como le conocían los espectadores; además, la referencia irónica
a la hipocondría constituye un recurso cómico muy frecuente, cuyo
blanco es casi siempre el estado anímico de los enamorados parecido
a una enfermedad indefinida que a veces roza incluso la locura. La
función desmitificadora de Lebrón con respecto al enamoramiento de
Pigmalión solo puede entenderse si se considera como parodia del
mito al que se refiere. Una vez más, son las Metamorfosis de Ovidio
(X, 243-297) la fuente a la que recurre Calderón para construir la na-
rración mítica de su obra: según cuenta la fábula, Pigmalión se había
enamorado de una estatua hasta perder la razón y considerarla su i -
deal femenino, pues su carácter misógino le mantenía lejos de las mu-
jeres reales por no confiar en ellas. Para subrayar con ironía lo absur-
do de esta pasión, Calderón construye el discurso ridículo de Lebrón
utilizando el recurso retórico de la paradoja que incluso le permite al
gracioso sacar algo conveniente de esta locura, según su tradicional
opinión misógina que le hace despreciar a las mujeres y burlarse del
comportamiento y de las costumbres que ellas suelen adoptar en la
vida conyugal. A partir de la lógica al revés que sustenta la validez de
su razonamiento, Lebrón justifica el enamoramiento de Pigmalión e
incluso lo considera razonable; por supuesto, se trata de una perspec-
tiva basada en la inversión, cuya función esencial consiste en revelar
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el contrasentido de una relación tan singular y lo absurdo de esa pa-
sión:
LEBRÓN Porque quien no sabe
hablar, no sabrá pedir.
¿Hay cosa más descansada
que amanecer uno sin
cuidar de lo que su dama
ha de comer y vestir?
Y más en tiempo que el traje
está tal, que sin mentir,
no se usa por mayo el
jubón que se hizo en abril.
Fuera de que ¿qué reposo
puede haber como dormir
seguro de que su dama
en casa está?
(II, vv. 2192-2205)
La mirada burlona del gracioso saca del mito todos los elementos
básicos para desacralizar su valor alegórico y rebajar el significado pro-
fundo de la fábula y su lectura moralizada, según la cual la virtud y
la constancia mostradas por el joven le permitirán realizar sus deseos,
pues la pureza del sentimiento amoroso y el rechazo de los aspectos
más terrenales de la pasión representan el justo camino que es nece-
sario seguir.
Además, el desposorio de la estatua constituye un tema muy fre-
cuente en la tradición clásica y aquí cobra más importancia por refe-
rirse al asunto mitológico que sustenta la construcción dramática del
personaje de Pigmalión21; por supuesto, Calderón somete también esta
temática a la ironía de Lebrón quien se burla de su amo escenifican-
do incluso un diálogo con la estatua:
LEBRÓN ¿Cómo me he de ir, sin saber
si ha venido muy cansada,
aunque no ha venido a pie,
doña Mármol, mi señora?
Sea bien venida usted
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a esta su casa y conozca
su menor criado. Bien
que no hay oficio en que pueda
servir, pues no puedo ser
con quien no come ni bebe
despensero o botiller.
(III, vv. 3650-3660)
Según los principios de la economía identificativa, en muy pocos
versos, Lebrón escenifica los valores que fundamentan la construcción
tradicional de su papel dramático a través de una clara alusión a su
función de criado aficionado a los placeres terrenales y sobre todo al
vino; sin embargo, por medio de la ironía, el gracioso se burla inclu-
so de sí mismo, ya que su oficio roza la anulación por encontrarse al
servicio de un ser desanimado y sobre todo sin necesidades. Vuelve
otra vez el plan material de la existencia que corresponde a la di-
mensión orgánica simbolizada por las exigencias del cuerpo que ya no
es una entidad monolítica sino espacio de confín. El cuerpo se trans-
forma en lugar abierto que puede atraversarse porque está sumergido
en el divenir continuo de la vida, una dimensión colectiva de condi-
visión que se funda en la realidad material y cotidiana de los instin-
tos y de las necesidades, un mundo terrenal simbolizado por el gra-
cioso que se contrapone a la naturaleza inanimada del mármol.
El gracioso es el primero en asistir a la transformación de la esta-
tua en mujer, enterándose aún antes del mismo Pigmalión, ocupado
en socorrer a Anajarte que está despeñándose del monte: 
LEBRÓN Perdone vuesa merced,
que es mi amo un caballero
con las damas muy cortés,
y así el socorrer a otra
aire y no desaire es.
¿No lo siente usted así?
ESTATUA Sí.
LEBRÓN ¡Cielos! ¿Qué llego a oír y ver?
¿que no tiene celos?
ESTATUA No.
LEBRÓN Ya va hablando un si es no es.
Mi señora doña Mármol,
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yo no enternezco a vusted
y ansí no gaste conmigo
finecitas de oropel.
(III, vv. 3720-3732)
Una vez más, la comicidad verbal que sustenta el discurso del gra-
cioso se funda en el empleo de la ingeniosidad lingüística: el uso chis-
toso de epítetos y de fórmulas de cortesía inapropiados por ser diri-
gidos a la estatua pertenecen a los recursos clásicos de la dramaturgia
áurea empleados para provocar la risa, tal y como el juego de palabras
entre «aire» y «desaire», o la alusión misógina a la costumbre femeni-
na de fascinar a los hombres con finezas, recurso que se une muy bien
al contexto de la narración mítica, pues se refiere al poder enterne-
cedor de las lágrimas de Pigmalión que, según la fábula de Ovidio,
conmovieron a la diosa Afrodita y consiguieron ablandar el frío mar-
fil hasta que la estatua cobró vida. Pero hay más: en La fiera, la fun-
ción desmitificadora del gracioso respecto a la tradición autoritaria del
mito llega a expresarse también a través la ironía metateatral cuyo efec-
to se realiza en la ruptura de la ilusión escénica. Tras la transforma-
ción de la estatua en mujer y, al revés, la metamorfosis de Anajarte en
mármol como consecuencia de su obstinación en rechazar el afecto
de Ifis22, Lebrón así sintetiza el mensaje moral de la pieza y la exhor-
tación a no quedarse sordos a la fuerza del amor:
LEBRÓN Ojo a la margen, señoras,
y tratadme de querer,
si no quieren ser mañana
todas de mármol.
(III, vv. 3851-3854)
Algo similar puede afirmarse a propósito de la adaptación del mito
de Anajarte a las exigencias dramáticas de La fiera; en efecto, según
cuenta Ovidio (Met. XIV, 698-771), la obstinada dureza de la joven y
su indiferencia hacia el rendimiento del enamorado, no le dejaron a
Ifis otra solución que no fuese el suicidio. Afrodita, entristecida por su
muerte, provocó la metamorfosis de la doncella en estatua ya que su
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corazón era tan duro y frío como el mármol. A las quejas de Ifis por
la transformación de Anajarte, así contesta Brunel:
BRUNEL No has negociado mal, pues
condenado a ahorcar estabas.
(III, vv. 3962-3964)
Su ironía solo puede comprenderse si se tiene en cuenta el desti-
no trágico que el personaje de Ifis tenía según el mito y que, con mu-
cha probabilidad el público bien conocía por la larga difusión de las
fábulas mitológicas en la cultura del Siglo de Oro y por su frecuen-
cia en las artes del tiempo. Las palabras de Brunel consiguen romper
la ilusión dramática de la representación, pues van a desenmascarar la
realidad ilusoria de la ficción jugando tanto con los códigos teatrales
como con el sistema literario de referencias al mito relatado por
Ovidio.
En conclusión, tanto la construcción dramática del papel risible
como su inserción en las dinámicas de La fiera responden bien a las
convenciones teatrales de la comedia nueva bien a los principios de
la poética calderoniana, pues la risa se inserta con coherencia en el
contexto del drama, respetando las leyes del decoro impuestas por la
preceptiva de la época y aplicadas al ámbito del teatro de corte. Junto
a las funciones más peculiares del personaje cómico, la comedia mi-
tológica disfruta de las potencialidades expresivas del gracioso para ri-
diculizar tanto los procedimientos como las temáticas relacionados con
el mito, sobre todo por lo que se refiere al rebajamiento de la pers-
pectiva reverencial hacia lo divino que caracteriza a los personajes
principales.
El gracioso sigue connotándose como figura vinculada a la di-
mensión material y terrenal de la existencia, lejos del espacio ideal que
caracteriza la realidad sublime del mundo mítico. El carácter polifó-
nico del discurso cómico, además, lleva al escenario la ruptura de la
perspectiva unívoca y reverencial relacionada con el mito, disfrutando
las potencialidades expresivas de la parodia que se funda en el princi-
pio de la ambivalencia y determina no solo el rebajamiento cómico
de la realidad «oficial», sino también su dislocación, ya que descom-
pone su valor para volver a organizarlo en el contexto bajo y terre-
nal que corresponde al mundo del gracioso. El lenguaje carnavalesco
del papel risible se presta a la subversión de las jerarquías institucio-
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nales que organizan y garantizan el equilibrio del orden preestableci-
do y que, en el escenario de la comedia mitológica, confluye en la
imagen del mito y en sus manifestaciones. 
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